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. ' . 
~Ita televisión como 
ins~Ifumento para un cine 
de la escena 
E 1 año 1967, en el trans-curso de una entrevista televisiva, Jean Renoir 
confesó a Jacques Rivette y 
André S. Labarthe algunas in-
timidades sobre el rodaje de 
sus primeras películas sono-
ras: "La golf a (19 31) la rodé 
con tres cámaras. ·Cuando te-
nía que filmar una conversa-
ción entre dos actores, una 
cámara estaba destinada ·a la 
expresión del rostro de cada 
actor y otra encargada de los 
planos generales ... En muchas 
escenas de la película movía 
la cámara, pero mi intención 
' Angel Quintana 
no era crear un efecto de esti-
lo, sino procurar que la cáma-
ra estableciese una relación 
directa con los actores. Pre-
tendía que la cámara no rom-
piese la interpretación; ·que 
para mí era el motor esencial 
de la película" (1). La confe-
sión de Renoir muestra cómo 
en un momento de incerti-
dumbre y de transformación 
dentro de la institución cine-
matográfica, el director pensó 
en la posibilidad de establecer 
un método que dignificara el 
trabajo interpretativo de los 
actores y superara el enquilo-
samiento técnico característi-
co de las primeras películas 
sonoras. 
"En esa época, las mezclas no 
existían, debíamos grabar al 
mismo tiempo la voz de los 
. actores y el sonido" (2). La 
ausencia de mezclas sirvió, 
durante un corto periodo, para 
desplazar parcialmente la cá-
mara de la posición central 
que había ocupado dentro del 
cine. Lo importante era que las 
películas hablaran. La puesta 
en escena, la interpretación de 
los actores y el diseño artísti-
co dejaron de articularse en 
tomo a la cámara y pasaron a 
hacerlo en tomo al sonido. A 
partir de su primera pelícu-
la sonora, On purge bébé 
(19 3 1 ), J ean Reno ir intentó 
superar -durante un breve pe-
riodo de tiempo- las dificulta-
des técnicas trabajando con 
tres cámaras. Su preocupa-
ción no era la de deslumbrar al 
espectador mediante los efec-
tismos técnicos del nuevo in-
vento sonoro, sino dar más 
significación al emisor del so-
nido, es decir, al actor, que 
empezó a convertirse en el 
epicentro de todo su cine. Re-
noir siempre consideró que to-
dos los artilugios e invencio-
nes técnicas tenían que con-
ducir a un único objetivo: 
acercarse al hombre y encon-
trar su verdad oculta. Para ello 
era necesario partir del exterior 
para llegar al interior, jugar 
con lo inverosímil para encon-
trar la verdad. Desde los ini-
cios del sonoro, en el cine de 
Renoir se produjo un cambio 
estilístico que motivó que el 
actor suplantase a la cáp1ara, 
la escena al plano y la puesta 
en escena al montaje. 
Es curioso comprobar cómo la 
mayoría de las figur~s de esti-
lo características 'del cine de 
Renoir aparecieron en una eta-
pa de convulsión como los 
primeros años del sonoro. Era 
un momento en que el cine po-
día empezar desde cero y rein-
ventarse completamente. Este 
hecho motivó la aparición de 
algunas propuestas vanguar-
distas que propusieron nuevos 
caminos para una posible 
transformación del lenguaje 
cinematográfico. Fue el mo-
mento en que Carl Th. Dreyer 
reformuló su idea del cine en 
Vampyr, la bruja vampiro 
(Vampyr, 1932) -una película 
sin continuidad en el resto de 
su obra-, Fritz Lahg planteó 
nuevas interrelaciones entre la 
_imagen y el sonido en El vam-
piro de Düsseldorf (M Eine 
Stadt einen Morder, 1931) y 
J ean Reno ir filmó una de sus 
películas más extrañas e inno-
vadoras, La Nuit du carre-
four (1932). Todos estos fil-
mes se caracterizaron por pro-
poner una ruptura drástica con 
el modelo clásico dominante y 
establecer, algunas veces, una 
utilización del sonido no natu-
ralista -sin dar relevancia a los 
primeros términos sonoros y 
fundiendo los ruidos con los 
diálogos en un mismo registro-
que el cine no volvió a utilizar 
hasta algunas obras claves del 
futuro cine moderno. Así, por 
ejemplo, es curioso comprobar 
cómo algunas escenas de La 
N uit du carrefour proponen 
una asincronía sonora respec-
to a la imagen muy cercana a 
las investigaciones realizadas 
por Marguerite Duras en India 
Song (India Song, 1975). 
Una situación de incertidum-
bre parecida a los primeros 
años del sonoro se produjo en 
la institución cinematográfica 
a finales de los cincuenta, 
cuando la televisión empezó a 
llegar masivamente a los ho-
gares, convirtiéndose en un 
(aparentemente) revoluciona-
rio instrumento de emisión de 
imágenes. En dicho momento, 
algunos cineastas como J ean. 
Renoir y Roberto Rossellini se 
plantearon recomenzar otra 
vez y adecuaron su cine a las 
nuevas posibilidades de la te-
levisión. Un texto básico para 
comprender las esperanzas 
que los dos directores deposi-
taron en la televisión es una 
entrevista que el teórico de la 
modernidad, André Bazin, les 
propuso en 1958, teniendo 
como tema exclusivo la televi-
sión. En dicha entrevista Jean 
Renoir considera el nuevo me-
dio como un instrumento útil 
para recuperar una inocencia 
originaria que la imagen ha 
perdido: "La televisión se en-
cuentra en un estadio técnico 
un tanto primitivo. Este hecho 
puede devolver a los autores 
el espíritu del cine de los orí-
genes, cuando todas las filma-
ciones eran buenas" (3). 
En la entrevista, ambos direc-
tores coincidieron en afirmar 
que gracias a la autenticidad 
única e irrepetible de las tomas 
de una emisión en directo, la 
imagen podía situarse más 
cerca del conocimiento del 
hombre que muchos filmes. 
Para ambos, un primer plano 
de una persona entrevistada 
durante una emisión en direc-
to podía llegar a ser un símbo-
lo de la verdad escondida de-
trás de los artificios de la re-
presentación. Para Roberto 
Rossellini la televisión podía 
ser un medio útil para el cono-
cimiento, la amplia difusión 
del medio podía ayudar a arti-
cular un sistema de educación 
permanente del espectador. 
Renoir encontró en la televi-
sión un método de rodaje no 
demasiado alejado de su con-
cepción particular del cine 
como arte de la escena. El mis-
mo año de la entrevista con 
André Bazin, Rossellini y Re-
no ir empezaron a colaborar 
con el nuevo medio. 
Roberto Rossellini aprovechó 
su viaje a la India para diseñar 
un proyecto audiovisual. Se-
guramente se trataba del pri-
mer proyecto propuesto por 
un cineasta con voluntad de 
trascender el ámbito estricto 
del cine para acercarse a una 
idea amplia del concepto de 
audiovisual. Las imágenes de 
su vfaje sirvieron para reali-
zar un largometraje en 35 mm. 
-India (1959)- y dos series de 
televisión a partir de imágenes 
rodadas en 16 mm. Kodachro-
me -L'India vista da Rosse-
llini (1959) y J'ai fait un bon 
voyage (1959)-. También se 
rodaron algunas imágenes en 
35 mm. que tenían que ser uti-
lizadas en diversos proyectos 
culturales articulados en tomo 
a la UNESCO. El año 1964, 
después de diversos fracasos 
en la producción industrial, 
Rossellini anunció su retirada 
casi definitiva del cine y decla-
ró que éste había muerto. Su 
nuevo refugio fue la televisión 
estatal, donde se podía reali-
zar una difusión amplia de 
productos diseñados para el 
conocimiento, sin depender de 
las contradicciones de la pro-
ducción (4). Entre 1964, en 
que coordinó la serie L'eta del 
ferro, y 1974, en que rodó 
Cartesius, Rossellini trabajó 
únicamente para televisión, 
proponiendo una apasionante 
utopía sobre la educación por 
la imagen. 
Jean Renoir utilizó la televisión 
para resolver un viejo proble-
ma técnico: el de la continui-
dad interpretativa. Las retrans-
misiones en directo de deter-
minadas obras teatrales permi-
tían al actor poder rodar la es-
cena seguida, sin, tener que es-
tar pendiente de los numero-
sos cort~s temporales impues-
tos por el rodaje de los dife-
rentes planos. El actor podía 
llegar a c~:mvertirse en el cen-
tro absoluto de la escena y 
romper con la idea de la dicta-
dura del director. En las pelí-
culas rodadas con varias cá-
maras cualquier técnico podía 
llegar a ser responsable abso-
luto de una parte del film. El 
propio Renoir expuso sus pre-
ocupaciones metodológicas de 
la siguiente forma: "La técnica 
que deseaba experimentar an-
siosamente estaba simplemente 
basada en la idea de dividir el 
film en escenas y no en pla-
nos. Mi intención exigía la co-
laboración de la Televisión 
debido a que los estudios de 
cine estaban mal equipados 
para poder emplear al mismo 
tiempo numerosas cámaras y 
numerosos micros" (5). El 
nuevo método -que Alfred 
Hitchcock quiso utilizar diez 
años antes para el rodaje de El 
proceso Paradine (The Para-
dine Case, 194 7)- fue aplicado 
por J ean Reno ir en dos filmes 
rodados en 1959, El testa-
mento del doctor Cordelier 
y Le Déjeuner sur l'herbe. 
Los dos son obras comple-
mentarias, ya que establecen a 
partir de registros contrapues-
tos nuevos terrenos de re-
flexión sobre las relaciones 
entre la ciencia y la naturale-
za. Con estas películas, Re-
noir, en cierto modo, volvió al 
método utilizado en sus pri-
meros filmes sonoros y poste-
riormente abandonado. La di-
ferencia es que ahora, en vez 
de situar la cámara al servicio· 
del sonido, podía situarla en-
teramente al servicio del actor, 
del hombre. 
El testamento del doctor 
Cordelier se abre con unas 
imágenes de Jean Renoir en-
trando a los estudios René 
Barthelemy de la RTF. El di-
rector saluda a algunos técni-
cos hasta que se encuentra 
ante la presencia de su monta-
dora Renée Lichtig ( 6), que le 
informa que la emisión en di-
recto tendrá lugar en el estu-
dio número 14. Renoir entra 
en el plató donde está~ prepa-
radas las diferentes cámaras 
electrónicas, realiza breves 
pruebas de sonido ante ellas y 
cuando el hipotético realizador 
de la emisión le da una señal 
desde la cabina, Renoir empie-
za a contar una historia: ''Aca-
bamos de asistir a la conclu-
sión de una aventura singular,· 
que me parece digna de la 
emisión de esta noche ... ". 
Aparecen los títulos de crédito 
y empieza el relato en imáge-
nes sobre la extraña aventura 
del doctor Cordelier. El prólo-
go de El testamento del Doc-
tor Cordelier es bastante sin-
gular. Muestra cómo el cine 
toma posesión de la escena te-
levisiva, de manera similar a 
como tomaba posesión del tea-
tro en Le Carrosse d'or / La 
·. carrozza d'oro (1952). Por 
otra parte, puede considerarse 
una reivindicación del aparato 
televisivo como nueva forma 
de espectacularización de rela-
tos o quizás como un curioso 
juego de mise en abime, con el 
que el director nos introduce a 
un imposible juego de espejos 
entre las exigencias del direc-
to televisivo y las del relato 
cinematográfico . 
La verdad es que el juego del 
falso simulacro de la emisión 
en directo no está demasiado 
alejado de los objetivos inicia-
les de Renoir. En la primera 
fase del proyecto, El testa-
mento del doctor Cordelier 
debía rodarse en directo du-
rante el tiempo real de una 
hora y media, precedido de 
tres semanas de ensayo con ac-
tores y técnicos y dos días de 
ensayo con las cámaras. El 
proyecto de El testamento 
del doctor Cordelier, que par-
tía de una libre adaptación de 
la novela de Robert Louis Ste-
venson Dr. Jekyll y Mr. Hyde, 
ofrecía diversos inconvenien-
tes para la emisión en directo. 
El principal problema eran las 
sesiones de maquillaje y el 
trabajo corporal necesario 
para transformar el personaje 
del doctor Cordelier en su do-
ble, el maléfico Opale. El otro 
problema era la necesidad im-
periosa de rodar en exteriores. 
Finalmente, la idea de emisión 
en directo con cámaras elec-
trónicas fue modificada por la 
de un film de celuloide rodado 
en directo con cámaras cine-
matográficas. 
Para la realización de la pelí-
cula se utilizaron diez días de 
ensayo con los actores, cinco 
días de ensayo general, ocho 
días de rodaje en exteriores, 
1 
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dos días de ensayo en estudio 
y seis días de rodaje en estu-
dio. Durante los ensayos, Re-
noir impuso que todo el equi-
po té cnico -formado por 6 
ayudantes de dirección, dos 
scripts, 5 operadores, 5 ayu-
dantes de cámara y dos técni-
cos de sonido- trabajara. In-
cluso la montadora tuvo que 
e.star presente en los ensayos 
para conocer mejor los ele-
mentos esenciales que confi-
guraban cada escena. Renoir 
quería que en el momento de 
rodar la película todos los ele-
mentos estuvieran perfecta-
mente controlados. La ilumi-
nación, que tenía que ser ho-
mogénea para todos los planos 
del decorado, no podía anular 
en ningún momento la puesta 
en escena. Durante los ensa-
yos, Jean Renoir utilizó las cá-
maras electrónicas de vídeo 
habituales en los estudios de 
televisión, con las que pudo 
controlar el resultado de las 
diferentes tomas y .entrever la 
composición general de la es-
cena (7). El uso del vídeo 
como instrumento comple-
mentario del rodaje cine~ato­
gráfico es un dato a tener en 
cuenta. Renoir Útilizó el vídeo 
el año 1959, muchos años an-
tes de que Francis F. Coppola 
lo reivindicara, a r.aíz de su 
utilización en Apocalypse 
Now (Apocalypse Now, 1978) 
y Corazonada ( One from the 
Heart, 1982), películas que 
para algunos inauguraron el 
llamado cine electrónico. 
Durante el rodaje de El testa-
mento del doctor Cordelier, 
J ean Reno ir partió de la idea 
de privilegiar -tal como hacían 
los directos televisivos- la ori-
ginalidad del momento. Cada 
movimiento del actor es defi-
nitivo y cada movimiento de 
cámara realizado por el opera-
dor no debía tener otra fun-
ción que privilegiar dicho ges-
to. Todos los movimientos y 
entonaciones de voz del actor 
de una toma cinematográfica 
son únicos, toda repetición 
tiene que considerarse como 
una suplantación del momento 
único de la interpretación. El 
cine es en el fondo un docu-
mento sobre el trabajo de un 
actor (8). Aunque el resultado 
final de El testamento del 
doctor Cordelier sea el de 
una película donde la puesta 
en escena debe recurrir conti-
nuamente al montaje de pla-
nos/contraplanos en detrimen-
to de los planos-secuencia y la 
profundidad de campo carac-
terística del cine de Renoir, el 
montaje no es visto como ma-
nipulación de la interpretación 
sino como medio para analizar 
una puesta en escena que no 
ha sido interrumpida, en la que 
perdura la verdad interpretati-
va. El montaje de El testa..: 
mento del doctor Cordelier 
no es, según la idea baziniana, 
una anulación de la verdad de 
la escena, ya que ésta no ha 
sido interrumpida durante el 
rodaje. 
Sin embargo, en El testamen-
to del doctor Cordelier, hay 
que establecer una clara dis-
tinción entre la metodología 
usada en las escenas filmadas 
en exteriores y las filmadas en 
los interiores. La intención 
inicial de Renoir era la de de-
jar un margen importante de 
improvisación a los actores en 
las escenas de exteriores. Una 
vez que el actor, durante los 
ensayos, había encontrado el 
personaje, éste debía saber 
qué comportamiento utilizaría 
en un contexto exterior, ante 
un determinado paisaje. Los 
exteriores se filmaban con 
cuatro o cinco cámaras, como 
si fueran noticiarios, una de 
ellas móvil, para acentuar el 
carácter de reportaje. En los 
interiores, la escena y el com-
portamiento de los actores es-
taban más controlados y el 
margen de improvisación era 
más estrecho. Casi todas las 
escenas exteriores se rodaron 
una sola vez, mientras que en 
las de interiores se hicieron 
más repeticiones. Para Renoir 
el valor documental del exte-
rior era básico. En los exterio-
res aparece una confrontación 
entre naturaleza y representa-
ción, una tensión fundamental 
en la mayoría de obras de la 
modernidad. 
Si consideramos que el méto-
do televisivo utilizado en El 
testamento del doctor Cor-
delier tenía como objetivo 
convertir al actor en el centro 
absoluto del film, veremos que 
no es ninguna casualidad que 
el protagonista fuera J ean-
Louis Barrault. El actor fue 
nombrado aquel mismo· año di-
; ;:l r 
rector, junto a su mujer Made-
laine Renaud, del Théátre de 
France, creado por André 
Malraux y con sede en el Tea-
tro Odeón de París. La liber-
tad de creación de la escena 
-en contraste con la fragmen-
tación que supone el rodaje 
habitual en planos separados 
temporalmente- permitió a los 
actores un trabajo de caracte-
rización del personaje a partir 
de las técnicas del mimo. 
Para entender el funciona-
miento de dicho trabajo es 
esencial remitimos a la doble 
interpretación efectuada por 
Barrault de los personajes Cor-
delier/Opale. A diferencia de 
las otras versiones cinemato-
gráficas que han pretendido 
adaptar Dr. Jekyll y Mr. Hyde, 
el gesto constituye en Corde-
lier un factor esencial que anu-
la por completo los efectos de 
maquillaje. En la transforma-
ción de Cordelier en Opale el 
elemento l;Jásico es el mimo. 
Claude Beylie consideró que 
con el personaje de Opale, Re-
noir quiso ir a l~ esencia más 
profunda del trabajo actoral: 
"El actOr aparece aquí como 
es, desnudo y sin complejos, 
lanzado a las manos de la ma-
dre naturaleza. Grita, se so-
bresalta y se excita con la ad-
mirable simplicidad de la bes-
tia, tal como debió ocurrir al 
inicio del mundo" (9). Dicha 
reflexión no se contrapone 
con la definición que el propio 
Jean-Louis Barrault realizó 
del arte del mimo en uno de 
los ensayos que publicó sobre 
el oficio de actor: "S.i el mimp 
nace del silencio es porque es 
esencialmente presente (. .. ). 
El mimo es un arte esencial-
mente animal. Es una lucha a 
muerte. Es un estado continuo 
de asedio (. . .). Es un arte que 
parte de una situación trági-
ca" (1 O). Si Opale es el sím-
bolo del animal oculto que ha-
bita .en Cordelier -y en cada 
uno de nosotros-, el mimo es 
el arte que descubre el tigre 
que duerme dentro del actor. 
En la primera imagen de Le 
Déjeuner sur l'herbe, la cá-
mara encuadra un televisor 
donde una presentadora nos 
anuncia una supuesta boda del 
año. Inmediatamente la cáma-
ra se desplaza del televisor a la 
· televisión y muestra un plató. 
Mediante el zoom nos acerca-
mos a un presentador sentado 
ante un amplio dibujo de Euro-
pa. El presentador nos informa 
del romance entre el biólogo 
Étienne Alexis y la condesa 
Marie Charlotte von Verner. 
En el siguiente plano, la emi-
sión conecta con un corres-
ponsal de la cadena que se ha 
desplazado hasta un lugar del 
Midi francés donde la conde-
sa, que es entrevistada, dirige 
a un grupo de hoy scouts. Se-
guidamente, se establece una 
conexión en directo con el 
doctor Alexis que está sentado 
en su despacho mirando el te-
levisor. La cámara televisiva 
filma en presente la conexión 
-imposible técnicamente en el 
año 1959- entre Alexis y la 
imagen televisiva de su futura 
esposa. La última imagen del 
bloque nos vuelve a situar 
ante el marco de un televisor, 
donde ha aparecido la siguien-
te información del noticiario, 
referente a un combate de lu-
cha libre. Un plano general nos 
muestra por primera vez a unos 
telespectadores, los trabajado-
res de los laboratorios científi-
cos del profesor Alexis, que 
han observado el programa. 
Si El testamento del doctor 
Cordelier se abría como un 
falso . directo televisivó, Le· 
Déjeneur sur l'herbe, empieza 
como un falso noticiario. La 
escena inicial nos ofrece un 
atrevido sistema de enuncia-
ciones que guarda un claro pa-
ralelismo con la uti lización 
que se hacía de la radio en la 
primera escena de La regla 
del juego (1939). La intro-
ducción prefigura el tono ge-
neral del film. Estamos ante 
una farsa rodada con métodos 
televisivos sobre la victoria de 
los poderes dionisíacos de la 
naturaleza sobre la rigidez 
apolínea del mundo científico. 
La televisión aparece como un 
elemento que ha establecido 
una nueva forma de espectácu-
lo que suplanta la realidad. Si 
en la introducción, los presen-
tadores representan ante un 
medio natural con la concien-
cia clara de actuar ante un pú-
blico al que dirigen su mirada, 
en la película de ficción, los 
actores interpretan, sin tener 
conciencia del público, ante 
un medio natural en transfor-
mación. El sistema de rodaje 
con varias cámaras permite 
coger toda la verdad de dicha 
transformación. En el fondo, 
en Le Déjeuner sur l'herbe, 
nos encontramos con una cu-
riosa variante de la tensión en-
tre naturaleza y teatro clave de 
todo el cine renoiriano, que 
Leo Braudy definió acertada-
mente con los siguientes tér-
minos: "La naturaleza rompe 
con las limitaciones del tea-
tro; el teatro en cambio rompe 
con el orden y el caos de la 
naturaleza y los instintos" 
(11 ). Esta tensión puede extra-
polarse a la tensión entre los 
valores panteístas de la vida 
natural y las leyes racionales 
de la ciencia que constituye el 
tema de Le Déjeuner sur 
l'herbe. Eric Rohmer ya intu-
yó en 1959 que Renoir propo-
nía en el film una reflexión in-
terna sobre la propia naturale-
za del cine: "No creo que exis-
tan dos nociones más dignas 
de interés para el cine que las 
de ciencia y naturaleza, sím-
bolos una de su método y otra 
de su objeto. Le Déjeuner sur 
l 'herbe puede ser vista tanto 
como una parábola estética 
como moral" (12). 
A diferencia de El testamento 
del doctor Cordelier, donde 
el punto de partida interpreta-
tivo era el mimo, aquí la inter-
pretación parte de la Comme-
di a del! 'arte. Los actores 
crean unos personajes que han 
de mantener su persona)idad 
ficticia ante un mundo natural 
real que desarrolla la función 
de decorado de la farsa. Le 
Déjeuner sur l'herbe no hace 
más que llevar h~sta las últi-
mas consecuencias el método 
de rodaje con varias cámaras 
en exteriores que Renoir utili-
zó en algunas escenas de El 
testamento del doctor Corde-
lier para privilegiar la origina-
lidad del momento. Aunque el 
sistema de rodaje con diferen-
tes cámaras -hasta cinco en 
determinados momentos- fue 
parecido al de El testamento 
del doctor Cordelier, el roda-
je duró 21 días en la región de 
Cagnes sur mere -donde Re-
noir había pasado largos vera-
nos de su infancia junto a su 
padre Auguste- y hubo más 
días para los ensayos. Renoir 
había descartado por completo 
la idea de rapidez propia del 
directo televisivo y pretendía 
hacer una película más elabo-
rada, en la que el uso cromáti-
co del color tuviese una im-
portancia fundamental. 
A pesar de que Le Déjeuner 
sur l'herbe es una película ad-
mirable, el sistema de rodaje 
con varias cámaras cinemato-
gráficas no convenció a Re-
noir. Años después decía que 
dicho sistema no le permitió 
atrapar con agilidad lo impre-
visto. Cada escena estaba ab-
solutamente controlada y antes 
de cada rodaje se hacían largos 
ensayos de situación que habi-
tuaban al actor al medio. un· 
testimonio importante del sen-
timiento de Renoir nos lo ofre-
ce Jacques Rivette en su docu-
mental Jean Renoir, le pa-
tron. En una escena del mis-
mo, Jean Renoir y la actriz Ca-
therine Rouvel -que interpreta 
el personaje de Nénette en Le 
DéJeuner sur l'herbe- reme-
moran el rodaje. Catherine re-
cuerda a Renoir que al inicio 
estaba muy sorprendida por-
que no conocía los métodos de 
la televisión; para ella lo más 
sorprendente era el hecho de 
que la escena estuviera muy 
delimitada mediante numero-
sas marcas en el suelo. Renoir 
muestra su decepción ante este 
sistema: "No me gusta el mé-
todo que adopté, era práctico 
pero mataba una cosa que 
para mí es fundamental: la 
sorpresa del actor ante el de-
corado. Es preciso que el ac-
tor asimile él mismo el deco-
rado y no que lo haga median-
te pequeñas marcas" (13). 
Después de Le Déjeuner sur 
l'herbe, Jean Renoir abandonó 
el método de rodaje televisivo. 
Su siguiente película, Le Ca-
poral épinglé (1 962), fue ro-
dada con una sola cámara si-
guiendo los métodos tradicio-
nales. La montadora Renée 
Lichtig aportó en Montpellier, 
durante una mesa redonda de 
un coloquio internacional so-
bre Jean Renoir celebrado en 
1994, algunos datos importan-
tes sobre las razones que moti-
varon a Renoir a abandonar 
el método (14). Según Renée 
Lichtig el problema principal 
era el enorme gasto de pelícu-
la que suponía el rodaje habi-
Le Déjewier 
sur l 'lzerbe 
ira/ épi11glé 
tual con cinco o seis cámaras 
de 35 mm. Dicho problema se 
extremó considerablemente 
durante la escena de la perse-
cución de Opale en El testa-
mento del doctor Cordelier, 
para la que se llegaron a utili-
zar nueve cámaras. Otra gran 
dificultad era el control de los 
diferentes objetivos. A dife-
rencia de las cámaras de televi-
sión, las cámaras de cine de la 
época no disponían de zoom, 
por lo que era muy complicado 
controlar que todas las situa-
ciones estuviesen correcta-
mente enfocadas. Este hecho 
condicionaba la libertad del 
actor, que se encontraba con el 
espacio de la escena muy mar-
cado. Renée Lichtig ejempli-
fica así el problema: "Jean-
Louis Barrault estaba corrien-
do ante la cámara 3, donde es-
taba instalada una focal larga,· 
cuando abandonaba el campo 
visual de dicha cámara y en-
traba en el de la cámara 4 po-
día encontrarse con que ésta 
disponía de una focal corta, 
entonces tenía que reducir la 
velocidad Era muy dificil rela-
< 
cionar la televisión con el cine, 
sobre todo si tenemos en cuenta 
que en aquellos años la diferen-
cia entre la puesta en escena te-
levisiva de planos cortos y la ci-
nematog!"áfica ~n planos largos, 
estaba mucho más marcada que 
en la actualidad". Este tipo de 
cosas limitaba la interpretación 
de los actores y actuaba contra la 
verdad que perseguía Renoir. 
Las vueltas del destino hicie-
ron que J ean Reno ir filmara su 
testamento cinematográfico en 
cine, bajo el patrocinio de dos 
cadenas de televisión, la RAI y 
la ORTF. El proyecto de un 
largometraje llamado "C'est la 
révolution" no pudo llevarse a 
término pürque la comisión 
d'avance sur recettes, presidi-
da por el Ministro de Cultura y 
cineasta André Malraux, lo re-
chazó. Finalmente, el año 
1969, con producción de la 
RAI y con la colaboración de 
la ORTF, Jean Renoir rodó Le 
Petit théatre de Jean Renoir. 
Algunos historiadores indican 
que Renoir puso el adjetivo de 
petit a su teatro, porque su 
destino no era la gran pantalla 
sino la pequeña pantalla del 
televisor. La obra, dividida en 
cuatro episodios, es clave, ya 
que ccmstituye un auténtico 
compendio de todo su cine. A 
lo largo del film, Renoir reali-
za un viaje desde la estiliza-
ción artificiosa -los decorados 
de "Le Demier réveillon" y las 
canciones que recuerdan el 
cine de Jacques Demy de "La 
Cireuse électrique" - hasta la 
naturaleza -los paisajes de 
Saint-Remy en Provence de 
"Le Roi d'Yvetot" están suje-
tos a una tensión con los ele-
mentos representativos pareci-
da a la establecida en Le Dé-
j euner sur l'herbe- . La crítica 
francesa rechazó Le Petit 
théatre de Jean Renoir y el 
film no ha sido exhibido nun-
ca comercialmente en Francia. 
En una carta que Jean Renoir 
escribió al actor Pierre Olaf, 
protagonista del segundo epi-
sodio llamado "La Cireuse 
électrique" (15), le mostró su 
preocupación por la incom-
prensión con que había sido re-
cibida la película. Sin embargo, 
Renoir reconocía que, pese al 
olvido, lo más importante de 
todo era que la película existía. 
Le Petit théatre de Jean Re-
noir, con los años, se ha con-
vertido en la chef d'oeuvre in-
connu de Jean Renoir. 
• • •• -~ .f •·• ~ • , 
J ean Reno ir en 1972, a los se-
tenta y ocho años de edad, 
realizó otra aproximación a la 
televisión, estableciendo con-
tactos con una cadena ameri-
cana para la adaptación al me-
dio de su obra teatral Carola 
(16). Renoir continuaba cre-
yendo que la televisión era un 
medio idóneo para trabajar su 
teatro en imágenes. Su avan-
zada edad y los problemas de 
dolor, debidos a las secuelas de 
la herida que recibió en la ca-
dera el año 1916, le impidieron 
filmar la obra, que proponía 
una reflexión sobre los propios 
mecanismos del medio teatral, 
convirtiendo a la protagonis-
ta en una mujer de teatro en 
la línea de la Camilla re Le 
Carrosse d'or / La carrozza 
d'oro. Finalmente Norman 
· Lloyd, que había intervenido 
como actor en The Southerner 
(1945), fue quien realizó una 
adaptación de la pieza protago-
nizada por Leslie Caron -que 
había sido la protagonista en 
los escenarios de dicha obra 
teatral y de la anterior, Orvet 
(1955)- y Mel Ferrer. 
NOTAS 
l. Jacques Rivette y André S. La-
barthe en Jean Renoir, le patron. 
Capítulo primero: "La Recherche 
du relatif' . Emisión realizada por 
Jacques Rivette para la serie de la 
ORTF "Cinéastes de notre temps". 
El análisis detallado de la planifica-
ción de La golfa hace entrever que 
el director no utilizó el sistema de 
las tres cámaras 'durante todo el ro-
daje, sino sólo en algunas escenas. 
En cambio, las tres cámaras estu-
vieron siempre presentes en su pri-
mera película sonora, On purge 
bébé; hecho que se muestra clara-
mente en la propia construcción 
espacial de la película. 
2. Jean Renoir: "La Chienne". Po-
s itif, nú mero 172 . Setiembre, 
1975. 
3. André Bazin: "Cinéma et télévi-
sion. Entretien avec Jean Renoir et 
Roberto Rossell ini". France Ob-
servateur, número 442. 23 de oc-
tubre, 1958. 
4. Sobre la experiencia audiovi -
sual de Roberto Rossellini en la 
India es básico el folleto: Adriano 
Aprá: Roberto Rossellini. India. 
Cinecitta Estero (Roma). Mayo, 
1991. El anuncio del paso de Ros-
sellini a la televisión se hizo públi-
co en el artículo: Roberto Rosselli-
ni : "~onversazione sulla cultura e 
sul cinema". Filmcritica. Marzo, 
1963. Páginas 131-134. 
5. Jean Renoir: "Pourquoi a1-Je 
tourné Cordelier?". Cahiers du Ci-
né ma, número 100. Octubre, 
1959. Páginas 23-26. 
6. El testamento del doctor Cor-
delier será el primer trabajo de 
Renée Lichtig como montadora de 
un film de Renoir. Posteriormente 
también montará Le Déjeneur sur 
l'herbe y Le Caporal épinglé. 
7. Un documento básico para co-
nocer los métodos de trabajo de 
Renoir en El testamento del doc-
tor Cordelier es el artículo: Jean 
Pierre Spiero: "Jean Renoir tourne 
le Docteur Cordelier". Cahiers du 
Cinéma, número 95. Mayo, 1959. 
8. Dichas reflexiones constituyen, 
por ej emplo, la base del cine de 
Jean M. Straub y Denise Huillette. 
Los cineastas realizaron diferentes 
montaj es de su fil m La mort 
d'Empedocles (1979) para demos-
trar las pequeñas diferencias de 
sonido ambiental o matices de in-
terpretación entre las tomas origi-
nales y las repeticiones. 
9. Claude Beylie: "Un testament 
Olographe". Cahiers du Cinéma, 
número 123. Setiembre, 1961. 
10. Jean-Louis Barrault: Nouvelles 
réjlexions sur le théátre. Éditions 
Flammarion (París). 1959. Página 
76. 
11. Leo Braudy: Jean Renoir. The 
World of His Films. Columbia Uni-
versity Press (Nueva York). 1971. 
12. Eric Rohmer: "Jeunesse de 
Jean Renoir". Cahiers du Cinéma, 
número 102. Diciembre, 1959. 
13. Jacques Rivette: Jean Renoir, 
le patron. Capítulo primero: "La 
Recherche du relatif' (Op. cit.). 
14. La montadora Renée Lichtig 
participó en la mesa redonda "Re-
noir et les métiers du cinéma", ce-
lebrada en Montpellier el 18 de 
setiembre de 1994, durante los ac-
tos de l coloquio internacional 
"Nouvelles approches de l'oeuvre 
de J ean Reno ir". 
15. Algunos párrafos de la corres-
pondencia entre Pierre Olaf y Jean 
Renoir -un interesante testimonio 
so~re la gestación de Le Petit 
tbéatre de Jean Renoir- fueron 
leídos en Montpellier durante el 
coloquio "Nouvelles approches de 
l'oeuvre de Jean Renoir". 
16. El proyecto de la adaptación tele-
visiva de Carola aparece reseñado en 
el libro: Guy Cavagnac: Jean Renoir. 
Le désir du monde. Editions Henri 
Berger (París). 1994. Página 34. 
